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Das Ziel dieses Referats ist es, einen kurzen Überblick über die Sprachkomposition in der spanischen Musik seit 
den 60er Jahren zu geben. Zu diesem Zweck wurden einige grundlegende Werke aus dem umfangreichen Reper-
toire der spanischen Vokalmusik der letzten dreißig Jahre ausgewählt. 
Mit einiger Verzögerung gegenüber ihren europäischen Kollegen begannen Mitte der 60er Jahre auch die spa-
nischen Komponisten, sich für Experimente mit den phonetischen Aspekten der Sprache in der Vokalmusik zu 
interessieren . Die Suche nach einem neuen Vokalstil in Übereinstimmung mit den seit 1955 in Europa geschaf-
fenen Kompositionen führte zu den ersten avantgardistischen Werken in Spanien. 
Eine erste Annäherung an dieses Phänomen findet sich in den Werken von Crist6bal Halffler und Luis de 
Pablo, die von ausdrucksvollen Texten inspiriert sind und eine dem Wiener Expressionismus verwandte 
Ästhetik aufweisen. Es handelt sich um die Brecht-Lieder (1965) des aus Madrid stammenden Komponisten 
Halffier (* Madrid 1930) für Sopran und Orchester und um das Werk Ein Wort (1965) des Komponisten de 
Pablo aus Bilbao (* Bilbao 1930) zu Texten von Gottfried Benn .1 
Diese beiden Werke weisen hinsichtlich der expressionistischen Dichtung der Sprechstimme und der großen 
Intervallsprilnge mit einer starken dramatischen Tendenz zwar traditionelle Aspekte auf, zeigen jedoch, wie 
T. Marco2 bemerkt, mehr Interesse am «expressiven Aspekt der Phonetik» als an «den der Phonetik eigenen 
Elementen». 
Die ersten Versuche innerhalb der Experimentierung des neuen Vokalstils und der theatralischen Handlung 
sind in drei Mitte der 60er Jahre geschaffenen Werken des Komponisten Tomas Marco (* Madrid, 1942) zu fin-
den, in denen er phonetische Elemente mit elektronischen und theatralischen verbindet. Es handelt sich um die 
Werke Requiem ( 1965) für drei Schauspieler-Interpreten, zwei Tonbänder und sonstige Hilfsmittel zu spanischen 
und deutschen Texten von R.M. Rilke; Jabberwocky (1966-67) für eine Schauspielerin, Tonband und verschie-
dene Instrumente zu Texten von Lewis Carrol , und um Anna Blume (1967) zu Texten von Kurt Schwitters.3 Die 
Textverarbeitung wird in diesen Werken von dem Kontrast her aufgerollt, der durch phonetische und semanti-
sche Assoziationen ein und desselben Textes in verschiedenen Sprachen hervorgerufen wird; dabei entsteht, zum 
Teil absichtlich, ein verbaler <Galimathias> und komplizierte Wortschwälle. Weitere Werke des Komponisten, 
wie zum Beispiel Cantos de/ Pozo artesiano (1967) zu Texten von Eugenio de Vicente und Küche, Kinder, 
Kirche (1968) zu Texten von Günther Grass gehören eher dem Bereich der theatralischen und audiovisuellen 
Handlung an. Von den 70er Jahren an hat Tomas Marco zahlreiche Vokalwerke für verschiedene Ensembles mit 
Solisten oder mit Chören komponiert, die zum Teil gesungen, zum Teil rezitiert werden, unter anderem 
Apocalypsis (1976) und La Pasi6n segun San Marcos (1983), Werke, die eine eher konventionelle Verarbeitung 
der Texte aufweisen. 
Die große Anzahl der Vokalwerke im Katalog von Tomas Marco bedarf einer so ausführlichen Erforschung, 
daß sie natürlich den hier verfügbaren Raum weit überschreiten würde. 
Die im Jahre 1964 durch Juan Hidalgo unter Zusammenarbeit mit Walter Marchetti und Ram6n Barce 
gegründete Experimentalgruppe Zaj eröffnete dem spanischen Musikpanorama neue Wege zur Experimentierung 
mit audiovisuellen Aspekten bis hin zum Happening, was auch viele spätere Komponisten bei der Verarbeitung 
ihrer Texte entscheidend mitbeeinflußte. Aufgrund der Zusammenhänge, die das Werk mit dem Zentralthema 
dieses Kongresses aufweist, ist hier ein interessantes Stück des Komponisten Ram6n Barce (* Madrid, 1928) zu 
nennen, nämlich: Oberturafonetica ( 1968), für Flöte, Oboe, Klarinette, Saxophon, Trompete und Posaune, in 
dem sich das Grundkonzept der Komposition um die Idee der Musik als Text dreht. Dabei geht es darum, die 
phonetische Struktur der Sprache auf die Musik zu übertragen, indem man sich der Emissions- und Artikulati-
onselemente der Instrumente bedient. Ohne die Existenz eines Textes an sich wird versucht, Worte und Pho-
neme der Sprache durch die Töne der Instrumente auszudrücken, also eine Instrumentalsprache zu vokalisieren.• 
Beide Werke wurden am 21. März 1966 bei einem Konzert im lnstituto Alemän uraufgeführt, zusammen mit anderen expressionisti-
schen Werken. Vgl. Emilio Casares Rodicio, Cristobal Holffter. Ethos Musica, Oviedo 1980. S. 124-125, und Jose Luis Garcla del 
Busto, luis de Pablo, Espasa Calpe, Madrid 1979, S. 61. 
2 Vgl. Tornils Marco, Musica espafiola de vanguard,a, Guadarrama, Madrid I 970 S. 163. 
3 Vgl. Jose Luis Garcla del Busto, Tomas Marco, Ethos Musica, Oviedo 1986, S. 106-107 und Tornils Marco, Musica espafio/a de 
vanguardia, ebd., S. 164-165. 
4 Das Werk wurde im Jahre 1969 in Mexiko von Arturo Tamayo, dem es gewidmet ist, uraufgeführt und ist im EMEC-Verlag autogra-
phisch veröffentlicht. Der Autor selbst sagt dartlber: «Die Grundidee.des Werkes besteht darin, eine musikalische Struktur herzustel-
len, und zwar vom literarischen Text ausgehend, oder genauer gesagt, von seinen phonetischen Merkmalen. Zu diesem Zweck wur-
den Betonungskurven, Pausen und Klangbewegungen eines Textes festgestellt und auf sechs Blasinstrumente übertragen [ ... ]. von 
denen fünf die Vokale darstellen [ ... ], während die Posaune zur expressiven Verstärkung dient, wenn es die Lektüre oder die beglei-
tende Mimik verlangen» (Ram6n Barce, Obertura Fonetica, LP Movieplay M 7147, Madrid 1978). Tornils Marco äußert dazu, die 
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Während der 70er Jahre kam es in der spanischen Musik zu einer regelrechten Blütezeit des neuen Klangstils, an 
dem fast alle Komponisten dieser Zeit mitwirkten. 
Von besonderer Bedeutung ist in dieser Hinsicht Miguel Alonso (* Zamora, 1925) mit seinem umfangrei-
chen Werk auf dem Gebiet der Vokalmusik, dessen Beitrag zum meuen Vokalstil> allerdings erst im Jahre 1971 
nach seiner Rückkehr aus Rom nach Spanien begann . Ausgehend von einer eher konventionellen Behandlung der 
Stimme in Nube Musica ( 1972) zu Texten von Miguel de Unamuno gelangt er in Improperia (1978) zu avant-
gardistischen Konzepten. ln diesem auf Texten der Karwoche begründeten Werk tritt die Sopranstimme den auf 
Band aufgenommenen Texten eines Sprechers, dem Chor und den Schlaginstrumenten gestisch gegenüber. Die 
Sängerin «präsentiert verschiedene Situationen seelischen, prosodischen, phonetischen und phonologischen Cha-
rakters, die beim Vortrag derselben sehr flexible Möglichkeiten bieten»5. Diese Komposition ist eine Aufarbei-
tung eines früheren Werkes: die Kantate Tensiones (für Sopran, gemischten Chor, Sprecher und Orchester zu 
griechischen, hebräischen und lateinischen Texten, verfaßt im Jahre 1972). 
Ein weiteres Werk mit gestischen, phonetischen und phonologischen Elementen ohne Text ist die im Jahre 
1982 geschriebene Komposition Biografta. Es handelt sich um ein Divertimento für Stimme, Saiten- und 
Schlaginstrumente, bei dem die Sängerin in ihrem gestischen <Gesang> von einer großen Gruppe von Saitenin-
strumenten begleitet wird, zu denen die Schlaginstrumente den Kontrast bilden. Mit diesem Werk führt Miguel 
Alonso die mit Tensiones begonnene Forschungsarbeit auf dem Gebiet des Vokalstils fort. 6 Drei weitere, auf 
spanische Dichter bezogene Werke weisen eine ganz andere Annäherung an den Vokalstil auf. Es handelt sich um 
folgende Werke: Corno tu, piedra ( 1984/85) zu Texten von Le6n Felipe, in dem wieder Stimme mit Instrumen-
talgruppe und Elektronik verbunden wird; Vals en las ramas (1968) zu Texten von Garcfa Lorca für Sopran, 
Flöte und Klavier und die Egloga de Plticida y Victoriano ( 1974), als Ehrung an Juan del Encina (hier mit her-
kömmlicher Vokalbehandlung). Die erste dieser drei Kompositionen (Corno tu, piedra) verwendet Rezitativ-
fragmente, Sprechstimme, sehr melismatischen Gesang und diverse elektronische Effekte in Verbindung mit der 
Instrumentalgruppe.7 
Einer der Komponisten, der sich äußerst systematisch der sprachlichen Verarbeitung gewidmet hat, ist 
Agustin Gonzalez Acilu (• Navarra 1929).8 Seit Mitte der 70er Jahre hat dieser Komponist eine gründliche Erfor-
schung der phonetischen und phonologischen Elemente der Sprache durchgefürt. Der Komponist bemerkt dazu: 
«Die Arbeit drehte sich darum, das geeignete klangliche Material mit der Tonwelt der Sprache zu verbinden; ein 
so veränderbares Material also, daß man damit eine Wechselbeziehung mit den Eigenschaften der Textintervalle 
erreichen kann.»9 
Das erste Werk, das solche Bemühungen in sich vereint, ist Dilataci6n Fonetica (1957), mit dem der Kom-
ponist seinen Weg in der neuen Welt des phonetischen Vokalstils beginnt. Er selbst äußert dazu: «In Wirklich-
keit ist dieses Werk der Ausgangspunkt meiner derzeitigen Arbeit [ ... ] Das phonetische Material besitzt einen 
unglaublichen ästhetischen Inhalt. In diesem Fall machen Wissenschaftler und Musiker jeweils fünfzig Prozent 
des künstlerischen Schöpfers aus. Sie sind außerdem untrennbar und voneinander abhängig» 10• 
Grundfrage in dieser Komposition von Barce sei, ob diese Übertragung sprachlicher Strukturen auf abstrakte Tonstrukturen wahr-
nehmbar ist, unabhängig von der Brillanz der klanglichen Ergebnisse (vgl. Tomäs Marco, Musica espailo/a de vanguardia, ebd., 
s. 169). 
5 Esperanza Abad, Grabac,ones para voz y con1unto instrumental de RNE, CD MJ/01 , RTV, Madrid 1990. Die Sängerin Esperanza 
Abad war die Hauptperson bei zahlreichen Aufführungen experimenteller Vokalwerke in Spanien, so auch bei den wichtigsten Wer-
ken von Miguel Alonso, die hier erwähnt werden. Vgl. auch Miguel Alonso, Catalogo de compositores espailoles, Sociedad General de 
Autores. Madrid 1991 und Miguel Alonso, 14 Compositores espailoles de hoy, Ethos Musica, Oviedo 1982. Auf den Seiten 20-31 
spricht der Komponist von seinen Vokalwerken. 
6 Bei diesem Werk handelte es sich um einen Auftrag der ONE. Es war Conrado del Campo und Julio G6mez, «Lehrmeistern in Musik 
und Leben» gewidmet. Die Urauffilhrung fand im März 1983 im Teatro Real de Madrid unter der Leitung von Juan Pablo lzquierdo 
statt. 
7 Diese drei Werke sind durch die Obra Cultural de Caja Zamora auf eine LP aufgenommen worden, der ein ausführlicher Kommentar 
des Komponisten und eme Einführung von Antonio Gallego beigefügt sind. Co/ecci6n de a11tores e interpretes zamoranos, Vol. IV, 
Ethnos, Madrid 1988. 
8 Vgl Agustin Gonzalez Acilu, Catalogo de compositores espailoles, Sociedad General de Autores de EspaHa, Madrid 1991. Der Kata-
log von Acilu beinhaltet eine große Anzahl an Vokalwerken aller Arten, die man folgendermaßen gliedern kann: 
a) Solisten, Chor und Orchester (unter anderem Orator,o Panlmgüishco (1970) und Cantata Sem,of6nica (1972-1975) . 
b) A-cappella-Chor (unter anderem Pater Noster (1983) und Hymn to lesb,ans (1986) . 
c) Vokalsolisten und Chor (unter anderem lrbro de los Proverbios (1973) und Arrano Beltza (1975). 
d) Stimme ohne Begleitung (unter anderem Hymne an Lesbierinnen (1972). 
e) Summe mit Begleitung (unter anderem Ejerc,c,o para voz (1972) und Omaggio a P.P. Pasolini (1976) für Stimme und Klarinette. 
f) Stimme und Ensemble (unter anderem D,latacion fonehca (1967), Ascherm111woch ( 1968), Simbiosis ( 1969). 
Diese drei letzen Werke eröffneten die Phase der phonetischen Experimentierung des Komponisten und bilden sowohl in chronologi-
scher als auch in formeller llinsicht eine einheitliche Gruppe. Das erste Werk beruht auf einem französischen Tex~ das zweite auf 
einem Gedicht des deutschen Dichters Hans Magnus Enzensberger und das dritte auf einem spanischen Text von Ricardo Beeles . 
Dabei hatte der Komponist die Absicht, mit diversen semantischen und phonetischen Strukturen zu experimentieren. 
9 Ac1lu, /4 Composilores espaiioles de hoy, Etl1os Musica, Ov,edo 1982. S 204 . 
10 Zitat aus . Santiago R. Santerbas, Gonza/ez Ac,lu: Entre /a n11is1ca y /a fonlihca, Revista «Triunfo» Nr. 490, Madrid 1972, S. 31 . Über 
die Absicht des Werkes schreibt der Komponist im Programm: «Ich hatte schon seit langem die Absicht, ein Werk für Stimme zu kom-
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Für dieses Werk (für Stimme, zwei Bratschen und zwei Celli) wählte der Komponist den folgenden französi-
schen Prosatext von Teilhard de Chardin: 
Loin d'Ctre un accessoire pour Ja Science, 
!' Hypothese est le but, l' äme et la vrai 
consistance des constructions scientifiques, 
changeantes, fragiles, mais progressives comme la Vie. 
Les bonnes Hypotheses se modifient continuellement; 
mais dans un sens precis, suivant lequel elles se 
perfectionnent; et au terme de cette evolution, elles 
passen! au rang d'elements definitifs a figurer 
ulterieurement dans tout edifice representatif du 
Monde, 11 
dessen analytische und phonologische Aspekte durch den Forscher des Consejo Superior de Investigaciones 
Cientificas, Antonio Quilis , untersucht wurden. Die wissenschaftliche Analyse des Textes wurde mittels eines 
Spektrographen vorgenommen; dabei wurden die chemographischen Darstellungen aufgezeichnet, die dann auf 
die von der Stimme benutzte spezifische Graphie anzuwenden waren, und zwar so, daß deren Interpretation mit 
der phonetischen Textanalyse hinsichtlich folgender Kriterien übereinstimmte: 
1) Tonstruktur jedes Satzes und Betonung jeder Lautgruppe (Intensitäts-Skalen ihrer phonologischen Kernsil-
ben). 
2) Angabe der verschiedenen Freiräume zwischen den Lautgruppen. 
3) Angabe der wichtigen Lautgruppen. 
4) Toneme (Kadenzen, Antikadenzen, Semikadenzen, Semiantikadenzen). 
Den formellen Aufbau des Werkes erklärt der Komponist folgendermaßen: 
«Das Werk besteht aus vier Sektionen: 
1) Lektüre des Textes auf der für den Interpreten bequemsten Höhe; dabei wird die Semiographie seiner hauptsächlichen Merk-
male verfolgt, wie zum Beispiel : a) lntensitätsreihenfolge der Kerne; b) Aufleilung der phonischen Gruppen in ihrer 
je\\ciligen Skala und Verfolgen der Tonbewegungen in ihren verschiedenen Endungen (Kadenz, Antikadenz usw.); c) 
Betrachtung des Textrhythmus in der Reihenfolge der phonischen Gruppen; d) tonale und rhythmische Akzentuierung der 
Struktur jeder einzelnen phonischen Gruppe.» Diese Sektion reicht von Nummer I bis 5. (Diese erste Sek1:ion dient der 
Verständlichkeit des Textes, wie Acilu bemerkt.) In der zweiten Sektion 
2) «wiederholt sich der Text, wobei sich die Stimmlage bezüglich untereinander unregelmäßiger, also <nicht festen Höhen auf-
teilt[ .. . ], die in einem Vierliniensystem festgehalten sind und der im Text enthaltenen lntensitätsskala entsprechen» (Nr. 6 bis 
50) . 
3) Die dritte Sektion besteht aus zwei Teilen: der erste beinhaltet «die Anordnung nach Langeninterpolation und Fragmentak-
zentuierung der phonischen Gruppen», während der Instrumentalteil rhythmisch und zeitlich parallel zum Text abläufl. «Der 
zweite Teil dieser Sektion besteht aus den hauptsächlichen rhythmischen, in diesen eingeschobenen Gruppen des Textes, 
sodaß sie mir als feste Intervalle (Fünfliniensystem) dienen, die in gesungener Betonung ausgeführt werden» (Nr. 51 bis 89). 
4) Diese Sektion (Nr. 91 bis 131) besteht aus drei Teilen: 
In Nr. 91 bis 111 sind die wichtigsten Gruppen oder Worte nach Intensität, Akzentuierung, Lange und Rhythmus in einem 
Sechsliniensystem nicht fester Höhen zusammengefaßt. 
In Nr. 112 bis 127 sind die kleinsten phonischen Einheiten in einer Ausführung nach drei Gesichtspunkten zusammenge-
faßt, nämlich Akkustik, Wahrnehmbarkeit und Frequenz. 
In Nr. 128 bis 130 sind die Phoneme als kleinste Einheiten der Sprache (A,E,1,O,U) ebenfalls nach Akkustile, Wahrnehm-
barkeit und Frequenz angeordnet. 12 
Die Sektionen sind durch angemessene Pausen getrennt; zwischen der zweiten und der dritten Sektion (4") und 
zwischen der dritten und vierten (6"). Zwischen der ersten und der zweiten Sektion gibt es ein Instrumental-Inter-
ludium von 25", das der Ziffer 5 entspricht. Das Werk endet mit einer Pause von 5". Der Komponist schätzt die 
ungefähre Länge des gesamten Werkes auf 14 Sekunden. 
Der Instrumentalteil (zwei Bratschen und zwei Celli) wurde unter dem Gesichtspunkt seiner klangfarblichen 
Einheitlichkeit ausgewählt, um die phonetische Wahrnehmung des Textes nicht zu behindern, und ist mikroin-
panieren, dessen Aufbau durch die in jeder Sprache enthaltene klangliche Energie entsteht. Als ich dieses Projekt in Angriff nahm, 
war es meine erste Aufgabe, eine wissenschaftliche Analyse des Textes zu erreichen», in : Programa de mano. 
Uraufführung des Werkes durch die Gruppe Alea unter Leitung von E.G. Asensio. Vokalsolist Jose Luis Ochoa de Olza, Madrid 1968. 
11 Es handelt sich um einen im Jahre 1925 in der Zeitschrift Scientla unter folgendem Titel erschienenen Text: «L'Histoire naturelle du 
Monde. Reflexiones sobre el valor y futuro de la sistemätica». Die spanische Übersetzung ersehe.in! im Vorwort seines Werkes w 
aparici6n de/ hombre, Taurus Madrid (zit. in Mary Carmen de Celis, «Los plantearnientos lingüfsticos de Acilu», in: Cuadernos 
Hispanoamericanos de Cultura Hispanica Nr. 275, Madrid 1973, s: 360). Die Wahl eines extraliterarischen abstrakten Prosatextes 
macht bereits die Absicht des Komponisten deutlich, sich von semantischer Textverarbeitung oder dichterischen Bezugspunkten zu 
distanzic:-en. 
12 Vgl. Acilu, /4 composltores espano/es de hoy, ebd., S. 207-208. 
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tervallisch behandelt (eine Bratsche und ein Cello sind einen Viertelton höher gestimmt als normal). Der Kom-
ponist weist am Anfang der Partitur daraufhin, daß die Stimmen «Instrumentalcharakter haben und die phoneti-
sche Stimmhaftigkeit des Textes berücksichtigen sollte». 13 So ist auch die Stimme immer der Leitfaden durch 
die Komposition, und der Sänger muß auf der Bühne in der Mitte zwischen den Saiteninstrumenten stehen. Die 
Partitur verlangt auch einen Dirigenten, der die Teile der verschiedenen Takte sowie die verschiedenen Sektionen 
in zeitlicher Notation von Sekunden anzugeben hat. 
Der Komponist hat eine Reibe graphischer Zeichen zur phonetischen Ausführung des Textes entworfen: 
• Intensitätsskala; 
• Skala zur Trennung der phonischen Gruppen, die jeweils mit Sekunden übereinstimmen; 
• Skala der Rhythmen der Phonemgruppen; 
• Akzentuierungsskala; 
• Kadenz- und Antikadenzzeichen. 
Die Stimme wird auf eine Linie bzw. auf vier, filnfoder sechs Linien notiert. 
Nach dieser Komposition schreibt Acilu Aschermittwoch (1968)" für Stimme und Ensemble zu Texten des 
deutschen Dichters Hans Magnus Enzensberger. 14 Den Unterschied zwischen diesem und dem vorigen Text 
erklärt der Komponist folgendermaßen: 
Während der Chardin-Text sein eigenes - organisch erforschtes - klangliches und formelles Potential bestimmt, mußte ich in 
dem von Enzensberger das Wesentliche entdecken, sowohl hinsichtlich des Signifikats wie des Signifikants, um das zu verwen-
dende Material daraus zu schöpfen . Bei Dilataci6n fonetica dachte ich, allein durch die Stimmhaftigkeit des Textes und dessen 
Bedeutung einen gewissen Grad an Bildhaftigkeit zu erreichen. In dem Werk, das uns hier beschäftigt, versuchte ich, zu einer 
Dialektik zu gelangen, und zwar durch die Gegenüberstellung der Ausdruckskraft des Textes einerseits und der Energie der 
Instrumentalgruppe andererseits. Meiner Ansicht nach ist dies durch Anhäufung und Verzerrung der Worte und durch Verdich-
tungskriterien der Tonmasse zu erreichen 15. 
Im Gegensatz zum abstrakten Charakter der Prosa von Teilhard de Chardin erscheint Aschermittwoch als ein 
Gedicht mit starkem dramatischem Ausdruck im Bezug auf den Alltag des heutigen Menschen in seinem Kampf 
gegen eine feindliche Umwelt. 
ASCHERMITTWOCH 
Privilegierte feria maior. Farbe: violett 
1. Inmutemur habitu in cinere et cilicio 
Suche beim gehen und stehen festen halt 
Auf einer erde die blut und regen säuft 
In einer luft, die alle wimpem versengt 
Unterhimmel von denen asche rieselt 
Im steinschlag keuchender städte 
Nehmen die männer skalpell oder presslufthammer zur hand 
Huren ein wenig oder Zilcbten kamickel 
Trinken noch einen Martini: 
Aus 
Keiner kommt wieder. 
II. Ieiunemus et ploremus ante dominum 
Das auf und abspringen während der fahrt ist verboten 
Inmitten von steppen die fluche brüllen 
Auf einem meer das schrecklich tanzt 
Unter einer sonne die durst speit 
lm eisgeruch lippenloser gebirge 
Nehmen die frauen staubtücher oder kronen zur hand 
Gebären kinder oder schreiben novellen 
Wählen noch ein parfüm 
Aus 
Keiner kommt wieder. 
rn. Domine in adiutorium meum intende 
Nicht mit dem wagenführer sprechen 
Parce populo tuo 
13 Eigenhändige, vom Komponisten freundlicherweise zur Verfügung gestellte Kopie (Observaciones preliminares). Das Werk ist noch 
nicht herausgegeben worden ; die Originale befinden sich beim EMEC-Verlag. Madrid 
14 Es wurde ein deutsches Gedicht gewählt, da es sich um einen Auftrag des Institute Alemiln de Madrid handelte, das einen deutschen 
Text verlangte. Die Komposition wurde im Mai 1968 uraufgeführt, und zwar mit der Gruppe Koan unter der Leitung von Arturo 
Tamayo. Den Vokalteil übernahm der katalanische Mezzosopran Anna Ricci . Das Werk repräsentierte Spanien im 1. Festival 
Hispano-Portugues de Musica Contemporanea. 
1 S Acilu, /4 composilores espafioles de hoy, ebd., S. 210. 




Keiner kommt wieder. 
Wir wollen kurz einige Merkmale und Parallelen des Enzensberger-Textes erläutern, 16• 
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Das Gedicht besteht aus drei Teilen, die jeweils durch einen lateinischen Satz eingeleitet sind und mit dem 
Refrain: «Aus. Keiner kommt wieder» enden. 
Die ersten beiden lateinischen Satze stammen von den ersten beiden Versen der ersten Antiphone, die in der Liturgie des 
ASCHERMITTWOCH (dies ist der Titel des Werkes) beim Auftragen der Asche vor der Messe gesungen wird: 
lmmutemur habitu in cinere et cilicio 
ieiunemus et ploremus ante Dominum 
(quia multum misericors est 
dimittere peccata nostra Deus noster) 
Der biblische Bezug des Textes ist der Aufruf zur Buße des Propheten Joel (Joel 2, 13). 17 Der dritte lateinische Satz 1st eine Invo-
kation aus dem Beginn der Gebete beim Gottesdienst in der katholischen Liturgie: Domine m ad;utorium meum mtende 
Der Satz, der dem Titel des deutschen Textes folgt: Privrleg,erte Jena ma,or. Farbe: viole/1 bezieht sich auf die Art der Feier und 
auf die liturgische Farbe des entsprechenden Feiertages (Violett ist die Farbe, die wahrend der ganzen katholischen Karwoche 
vorherrscht, die gerade mit dem Aschermittwoch beginnt). 
Die ersten beiden Teile haben jeweils zehn Verse, während der dritte Teil mit nur sechs Versen etwas kürzer ist. 
Der erste Vers aller drei Teile bezieht sich auf eine Fahrt in öffentlichen Verkehrsmitteln (eine Reise mit unbe-
kanntem Ziel, von der niemand wiederkehrt: Alle müssen aussteigen; deshalb endet jeder Teil mit dem Leitmo-
tiv: «Aus. Keiner kommt wieder»). 
Der erste Teil des Gedichts bezieht sich in den letzten drei Versen vor dem Leitmotiv auf die Tätigkeiten der 
Männer, während im zweiten Teil in identischer formeller Länge von denen der Frauen die Rede ist (Es existiert 
eine klare Parallele zwischen den Versen «Trinken noch einen martini» (8) und «Wählen noch ein parfüm» (8) 
oder «Nehmen die männer skalpell» (7), «Nehmen die frauen staubtilchern (7) usw. 
Im Gegensatz dazu bezieht sich der dritte Teil gariz allgemein auf das Volk («parce populo tuo»). 
Der formelle Aufbau des Gedichts weist demnach deutliche Parallelen auf, bei denen folgende Ideen im Mit-
telpunkt stehen: 
a) Die lateinischen Sätze mit Bezug auf den Aschermittwoch als Einleitung aller drei Teile. 
b) Die Hinweise auf öffentliche Verkehrsmittel (Diese sind in jedem Teil unterschiedlich und enden jeweils mit 
dem Leitmotiv: Aus. Keiner kommt wieder). 
c) Ödes, apokalyptisches Landschaftsbild (im ersten Teil herrschen die Elemente Erde, Regen, Blut, Himmel, 
Luft, Stadt vor, im zweiten sind es Steppe, Meer, Sonne, Gebirge). 
d) Menschliche Tätigkeiten: Männer mit Skalpell und Preßlufthammer, huren, züchten Karnickel, trinken 
Martini; Frauen mit Staubtüchern und Kronen, gebären Kinder, schreiben Novellen, wählen Parfüm aus 
(jeweils dieselbe Anzahl von Tätigkeiten). 
So besitzt auch der fonnelle Aufbau der Partitur eine dem Text entsprechende Symmetrie. Die lateinischen Sätze 
werden von einem Chorführer aus dem Publikum vorgetragen, während das deutsche Gedicht fast immer in Rezi-
tativform durch eine Stimme ausgeführt wird, wobei dem semantischen Aspekt des Textes besondere Bedeutung 
zukommt. Es gibt häufig Verschiebungen der Silben oder Worte, die als ideologische Katalysatoren fungieren, 
und der stimmliche Vortrag ist einem Höhenregister unterworfen, dem der Komponist ganz deutlich eine spezi-
elle Graphie zuwies. 18 
Die Instrumentalbesetzung (Flöte, Klarinette, Fagott, Trompete, Geige, Bratsche, Cello, Klavier und Schlag-
instrumente) nimmt bei dieser Komposition auch durch Gesten und Handlungen an der Ausführung des Werkes 
teil (Blasen in die Instrumente, Pfeifen, Vortrag von Teilen des Textes bzw. Zahlen 19 am Ende etc.), wodurch 
dem Ganzen interpretative Anregungen verliehen werden. 
16 Hier die spanische Version des deutschen Textes: 
1. Sujetense bien durante el viaje/en un tierra que bebe sangre y lluvia/en el aire que abrasa las pestallas/bajo unos cielos de los que 
llucve cenizas/entre las pedradas de ciudades jadeantes/los hombres cogen bisturfs o martillos neum:lticos/fornican un poco o 
crian conejos/se toman otro Martini/fin de trayecto/nadie vuelve. 
II. Prohib1do bajar y subtr durante el viaje/en medio de estepas que braman maldiciones/en un mar que danza terrible/bajo un so) que 
vomita sed/entre el olor glacial de montallas sin labios/las mujeres cogen bayetas o coronas/paren niftos o escriben cuentos/ 
escogen otro perfume/fin de trayecto/nadie vuelve. 
III. No hablen con el conductor/Parce populo tuo/bajen todos/baJenifin de trayecto/nadie vuelve. 
17 Vgl. Graduale Trip/ex, Solesmes, Paris/Tournai 1979, S. 65. 
18 Der Komponist nimmt eine ausführliche Analyse der Hauptaspekte des Werkes vor, und zwar in: Acilu, 14 compos,tores de hoy, ebd., 
S. 210-211. 
19 Die Verwendung von Zahlen erklärt der Komponist folgendermaßen: «In diesem Teil erscheint nach und nach eine Reihe von orga• 
nisch verteilten Zahlen, die beim Vortrag durch die Mitglieder der Gruppe auf diese sonore, phonetische Weise diverse, nahezu litur• 
gische Anregungen geben . Es ist auch auf die Verwendung von Zahlen für die Instrumente hinzuweisen, die im Zusammenhang mit 
den Silben verteilt sind. Auf diese Weise wird eine Kontrolle dessen erreicht, was auf den ersten Bhck <ad libitum, erscheinen mag. Es 
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Ein weiteres Werk von Acilu, bei dem die phonetische Komposition eines deutschen Textes beabsichtigt 
wird, ist die Hymne an Lesbierinnen. Das 1972 geschriebene Werk ist Lily Greenham20 gewidmet, der Text 
stammt von dem Wiener Autor Gerhard Rühm. 
Das Gedicht von Gerhard Rühm besitzt keinerlei sprachliche Entität, das heißt, es enthält, vom Titel abge-
sehen, keine semantische Bedeutung. Es besteht vielmehr aus einer Reihe von Phonemen, aus Vokalen und 
Konsonanten, die in drei verschieden lange Sektionen aufgeteilt sind und durch ihre Klanglichkeit ein plastisches 
Bild hervorrufen, das vermutlich mit dem Titel des Werkes zusammenhängt. Der Komponist Acilu stellte im 
ersten Teil ein Vorherrschen von weichen perkussiven Vokalen und Konsonanten sowie frikativen Konsonanten 
fest. Im zweiten Teil sind harte perkussive, kinetische und resonante Konsonanten in der Mehrzahl. Der dritte 
Teil enthält vorwiegend resonante Konsonanten. 
Die phonologischen Merkmale des Textes veranlaßten den Komponisten zur Ausarbeitung von Techniken, 
die sich auf die physiologische Funktion der Atmung und die Wechselwirkung verschiedener Parameter bezie-
hen, um so den expressiven Charakter der Stimme zu verändem.21 
Das klangliche Projekt der Partitur gliedert sich um kurze Strukturen, die aus phonologischen Gruppen 
zusammengesetzt und um 14 breitere Strukturen gegliedert sind. Als Leitfaden dient eine serielle Verarbeitung 
fester, auf fünf Linien notierter Höhen (es kommen 12 Töne in folgender Reihenfolge vor: H, C, Cis, F, as, Fis, 
G, Es, a, E, ais, D). Bei der Ausführung des Werkes hat Acilu die für seine Werke typischen Schriftzeichen 
verwendet. Diese Beispiele dürften genügen, um die Haltung des Komponisten A.G. Acilu bei der Textkom-
position aufzuzeigen. Sein Vokalwerk stellt in Spanien zweifellos die planvollste Annäherung an die phonologi-
sche Textverarbeitung dar, und zwar auf der Grundlage der Experimente, die während der zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts in Europa durchgeführt wurden. 
(Universidad de Salamanca, Übersetzung: Kaya Dietrich) 
geht darum, so viele Tone auf die Instrumente zu artikulieren, wie Silben in den Zahlen enthalten sind» (Vgl. Acilu, 14 compos,tores 
de hoy, ebd„ S. 211). 
Der Vortrag und die sprachhche Aufarbeitung von Zahlen wurde von Ac1lu ebenfalls in dem Werk ARRANO BELTZA (1976) ver-
wendet, wobei es sich allerdmgs um baskische Texte handelt. 
20 Der Anlaß zu dieser Komposition wird von Acilu so erklärt: «Ich habe Lily Greenham im Atelier des Malers Lug!ln kennengelernt, 
der an dem Werk S1mb1os1s ... mitgearbeitet hatte. Es war in diesem Atelier, wo ich aus allererster Hand von Lilys Interpretations-, 
lntuitions- und Kreationsqualitäten erfuhr, was mich dann auch zur Durchführung von S1mb10s1s ... animierte. Etwas später, im Jahre 
1972, befand sich Lily anläßlich ihrer Mitwirkung an den Encuentros de Pamplona erneut unter uns; bei ihren Auftritten im Pequefto 
Teatro de Madrid stellte sie erneut ihre enorme Interpretationskapazität unter Beweis. Unter anderen von ihr vorgetragenen Gedich-
ten fiel mir emes mit dem Titel Hymne an lesb,ermnen des Wiener Autors Gerhard Rühm auf. Einige Wochen später erhielt ich eine 
Kopie und Ende Dezember beendete ,eh das Werk . Dieser Text gab nur Gelegenheit, mich mit dem linguistischen Zeichen, seiner 
Zerlegung etc. auseinanderzusetzen» (Vgl Ac1lu, 14 compos,tores de hoy, ebd., S. 222-223) . 
21 Vgl. Acilu, 14 compos,tores de hoy. ebd , S 224 
